"Słowa, słowa, słowa..." : o monologach Szekspirowskich by Gibińska-Marzec, Marta
Marta Gibin´ska
„Słowa, słowa, słowa...” O monologach
Szekspirowskich
Jestes´my niecierpliwi. Nie chcemy słuchac´ nudnego gadania. Chcemy
wartkiego dialogu i szybkiej akcji. W dialogach wolimy krótkie, wyrazi-
ste wypowiedzi od dłuz˙szych i skomplikowanych zdan´. Po co tyle słów?
Poprosiłam kiedys´ moich studentów o przeczytanie Henryka V. S´wietna
grupa, wszyscy naprawde˛ zainteresowani zgłe˛bianiem Szekspira, dosko-
nale władaja˛cy je˛zykiem angielskim. Kiedy spotkali´smy sie˛, aby sztuke˛
omówic´, okazało sie˛, z˙e wszyscy przeczytali, rzeczywi´scie, ale nikt nie
zwrócił wie˛kszej uwagi na postac´ zwana˛ Prologiem i na jej monolog, nie
mówia˛c juz˙ o tym, z˙e nikt specjalnie nie zgłe˛biał regularnie pojawiaja˛cego
sie˛ monologu Chóru przed kaz˙dym aktem. No bo przeciez˙ trzeba było do-
kładnie zapamie˛tac´ kolejnos´c´ wypadków, zastanowic´ sie˛ nad postaciami,
spróbowac´ zmierzyc´ sie˛ z historia˛, a tu tylko tydzien´... Włas´nie to spo-
tkanie seminaryjne us´wiadomiło mi, z˙e problem monologu w sztukach
Szekspira to problem współczesnych oczekiwan´ wobec dramatu i teatru
i w rezultacie problem ze zrozumieniem czegos´ niesłychanie istotnego
w dramaturgii geniusza ze Stratfordu, który, po pierwsze, był równiez˙
poeta˛ i nadał swoim sztukom zdecydowane pie˛tno dramatu poetyckiego,
a wie˛c takiego, w którym słowo jest niesłychanie waz˙ne, a po drugie, pisał
dla teatru, który był inny niz˙ nasz, oraz dla widowni inaczej kształconej
niz˙ my.
1. Słowa w teatrze Szekspirowskim
Moz˙e wypada zacza˛c´ włas´nie od widzów. Nie wszyscy, którzy tłumnie
chodzili do teatru w renesansowym Londynie, mieli formalne wykształ-
cenie; nie wszyscy nawet umieli czytac´ i pisac´. Ale wszyscy, jez˙eli czegos´
sie˛ uczyli, uczyli sie˛, słuchaja˛c i powtarzaja˛c. Ksia˛z˙ki były bardzo dro-
gie, mogli sobie na nie pozwolic´ tylko ludzie naprawde˛ bogaci; głos´ne
czytanie lub słuchanie recytacji było wie˛c cze˛sta˛ rozrywka˛. W rezultacie
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widzowie teatralni nieporównanie lepiej od nas potrafili zapamie˛tac´ to,
czego słuchali, lepiej od nas uchem wyłapywali sens, byli nieporówna-
nie lepiej uwraz˙liwieni na działanie słowa. Do teatru chodziło sie˛ słuchac´
i patrzec´, a czasem moz˙e i bardziej słuchac´.
Włas´nie dlatego, z˙e z˙ywe słowo było naprawde˛ z˙ywe, widzowie w te-
atrze oczekiwali, z˙e dramaturg zachwyci ich sztuka˛ słowa i przygotuje role
dla najsłynniejszych aktorów, tak aby mogli sie˛ oni popisac´ swymi aktor-
skimi zdolnos´ciami i umieje˛tnos´ciami, aby mieli szanse˛ „rzucic´” w wi-
downie˛ efektowny tekst. Takie „kawałki” niejednokrotnie pozwalały tez˙
aktorowi nawia˛zac´ bezpos´redni kontakt z widzami. Szczególnie waz˙nym
elementem dramaturgii Szekspira były monologi wygłaszane przez po-
staci na pustej scenie. Solilokwium miało ustalona˛ konwencje˛. Załoz˙e-
niem najwaz˙niejszym była szczeros´c´ wobec siebie samego: postac´ mó-
wia˛ca solo wyraz˙ała, nie kryja˛c niczego, swoje mys´li, uczucia oraz plany.
Solilokwium mogło stac´ sie˛ dzie˛ki tej konwencji m.in. narze˛dziem two-
rzenia psychiki postaci, nadawania jej głe˛bi, ale i sposobem planowania
akcji i budowania suspensu dzie˛ki temu, z˙e widzowie mieli doste˛p do
mys´li bohatera, którego inne postacie dramatu miec´ nie mogły.
Krótkie interpretacje mniej lub bardziej znanych monologów po-
winny nam pomóc uzmysłowic´ sobie ich róz˙norakie funkcje dramatur-
giczne.
2. „Wbije˛ w nia˛ ostrze słowa”1 – monolog w tragedii
Zaczne˛ od monologu, którego nie be˛de˛ tu przytaczac´, ale który dobrze
ilustruje funkcje dłuz˙szej wypowiedzi dramatycznej w pocza˛tkach kariery
Szekspira. W tragedii Tytus Andronikus jest taki szczególnie straszny mo-
ment, kiedy niewinna Lawinia zostaje zgwałcona, a naste˛pnie okaleczona
przez swoich oprawców: ucie˛to jej re˛ce i je˛zyk, aby nie mogła wskazac´
ani nazwac´ złoczyn´ców. Skrzywdzona Lawinia ukazuje sie˛ na scenie, a jej
stryj Markus w długiej i starannie retorycznie ułoz˙onej mowie opisuje to,
co widzi. Tak zaprojektowana akcja moz˙e budzic´ nasze zdziwienie: po co
opowiadac´ cos´, co widac´. Moz˙e wie˛c słowo wyjas´nienia: Lawinia w te-
atrze elz˙bietan´skim na pewno ukazywała sie˛ zakrwawiona, ale zgodnie
z tradycja˛ senekan´skiej tragedii (a tej włas´nie hołduje Szekspir w Tytusie)
włas´nie słowo miało tworzyc´ horror sytuacji; widownia miała zobaczyc´
1 Hamlet, III.2. „I’ll speak daggers to her”.
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poprzez to, co usłyszała. Interpretacja wyjawiaja˛ca emocje mówia˛cego
oraz steruja˛ca wzruszeniem widza tez˙ była zawarta w sztuce słowa. Mo-
nolog Marka Andronika jest doskonała˛ ilustracja˛ tego, jak bardzo waz˙na
dla dramaturga i widowni była siła słowa, siła, która˛ cze˛sto, tak jak w tym
wypadku, nadrabiano niedoskonałos´ci w rozwia˛zaniach czysto dramatycz-
nych.
W póz´niejszych tragediach siła słowa zostaje wykorzystana juz˙ nie
jako swoiste objas´nienie, ale jako istotna cze˛s´c´ akcji. Dobrym przykładem
sa˛ zawody oratorskie pomie˛dzy Brutusem a Antoniuszem po zamordowa-
niu Juliusza Cezara: Brutus pragnie przekonac´ Rzymian do tego, iz˙ Cezar
zasługiwał na najwyz˙szy szacunek i takim tez˙ darzył go sam Brutus, jed-
noczes´nie Cezar musiał zgina˛c´, gdyz˙ jego ambicje zagraz˙ały ideałom poli-
tycznym republiki i demokracji. Mowa Brutusa jest majstersztykiem, jes´li
chodzi o budowanie racjonalnej i ideologicznej argumentacji; jednocze-
s´nie całos´c´ jest sucha i pows´cia˛gliwa, bo taki włas´nie jest (ma byc´) Brutus.
Antoniusz jest przyjacielem Cezara, nie bierze udziału w spisku i tym sa-
mym jest przeciwnikiem politycznym Brutusa i spiskowców. Antoniusz
wymusił zgode˛ na swoje wysta˛pienie z pogrzebowa˛ oracja˛, która˛ zamie-
nił na pełen namie˛tnos´ci i pasji atak na Brutusa i jego czyn. Antoniusz nie
jest politycznym samobójca˛, wre˛cz przeciwnie: walczy o pozycje˛ i władze˛,
czyni to subtelnie i ma˛drze, bo nie atakuje wprost; po kaz˙dym pełnym
pasji apelu do Rzymian, którzy przeciez˙ kochali Cezara, udaja˛c, z˙e przy-
znaje racje˛ argumentom przeciwnika, i powtarzaja˛c co chwile˛, z˙e Brutus
jest człowiekiem honoru, osia˛ga zamierzony skutek. Rzymianie włas´nie
jego oracje˛ nagradzaja˛ entuzjastycznym przyje˛ciem. Te dwie wspaniałe
mowy to juz˙ nie komentarz, ale samo sedno rozgrywaja˛cej sie˛ politycznej
akcji tej tragedii.
Hamlet powstał tuz˙ po Juliuszu Cezarze. Solilokwia głównego boha-
tera sa˛ dobrze znane, a szczególnie to zaczynaja˛ce sie˛ od słów „Byc´ albo
nie byc´”. Czy aby jednak na pewno sa˛ dobrze znane? Czy wiemy nie
tylko, co Hamlet mówi, ale tez˙ po co Szekspir kaz˙e mu tyle mówic´? Kiedy
Hamlet pojawia sie˛ na scenie po raz pierwszy, w obecnos´ci całego dworu
odnosi sie˛ do króla niegrzecznie (delikatnie mówia˛c), do matki – histe-
rycznie. Jego monolog na temat z˙ałoby moz˙e sie˛ wydawac´ przesadzony
i nadmiernie na pokaz, tak z˙e własne słowa Hamleta moz˙na zwrócic´ prze-
ciwko niemu samemu:
Ta przygne˛biona twarz, te wszystkie formy,
Kształty, postacie, wygla˛dy, boles´ci:
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O, to jest pozór – to, co sie˛ „wydaje”!
To – moz˙na udac´, odegrac´ jak aktor,
To tylko stroje i przebrania bólu.
Lecz w sobie, w s´rodku mam wie˛cej niz˙ pozór. (I.2.)2
Czy to jest gra, czy Hamlet rzeczywi´scie tak cierpi, jak mówi? Czy przy-
padkiem nie nadaje sobie publicznego „kształtu, postaci, wygla˛du”? Cze˛-
s´ciowo rozstrzygnie to włas´nie jego pierwsze solilokwium, w którym we-
dług konwencji niczego nie udaje. Jest wie˛c człowiekiem głe˛boko nie-
szcze˛s´liwym, tak nieszcze˛s´liwym, z˙e ma samobójcze mys´li:
Gdyby ten balast przyziemnego ciała
Mógł sie˛ rozpłyna˛c´, rozwiac´ w lotna˛ rose˛;
Gdyby sam Stwórca nie odebrał prawa
Do samobójczej s´mierci! (I.2.)
Zasadnicza˛ funkcja˛ tego solilokwium jest oczywi´scie uzupełnienie ekspo-
zycji: wydarzenia sprzed momentu rozpoczynaja˛cego akcje˛ sztuki zostaja˛
wzbogacone o informacje dotycza˛ce prywatnego z˙ycia zmarłego króla
(o jego militarnych wyczynach dowiadujemy sie˛ od wystraszonych uka-
zaniem sie˛ ducha z˙ołnierzy); szczegóły pos´piesznego zwia˛zku Klaudiusza
i Gertrudy podane w imponuja˛cej mowie tronowej otwieraja˛cej druga˛
scene˛ pierwszego aktu znajduja˛ w solilokwium Hamleta inne nas´wietle-
nie; sam król Klaudiusz w oczach Hamleta to zupełnie ktos´ inny niz˙ po-
stac´, która dopiero co zarza˛dzała (i to sprawnie!) sprawami Danii. Jez˙eli
tak popatrzymy na słowa Hamleta, wtedy solilokwium ujawnia nam swoje
dramatyczne znaczenie: wła˛czona tu absolutnie szczera, ale jednoczes´nie
całkowicie subiektywna wizja rzeczywistos´ci przedstawionej kwestionuje
rzeczywistos´c´ s´wiata przedstawionego w takiej formie, w jakiej została
wykreowana na pocza˛tku sceny. Tworzy sie˛ opozycja, napie˛cie, pomie˛dzy
tym, co sztuka pokazuje niejako „obiektywnie”, a tym, co czuje i rozu-
mie nasz bohater. Jak jest naprawde˛? Do kon´ca sztuki nie padaja˛ jedno-
znaczne odpowiedzi jes´li chodzi o Hamleta. Ale z solilokwium wyraz´nie
wynika, z˙e nienawidzi wuja, idealizuje ojca i brzydzi sie˛ matka˛.
Tego, z˙e Klaudiusz jest na pewno morderca˛, dowiadujemy sie˛ do-
piero w scenie 1. aktu trzeciego. Ale ta pewna wiadomos´c´ nie wynika
z rozwoju akcji, ani nie nalez˙y do przeczuc´ Hamleta. To z ust samego
Klaudiusza pada wyznanie. Przyznaje sie˛ on do zbrodni tylko i wyła˛cznie
2 Wszystkie cytaty ze sztuk Szekspira w tłumaczeniu Stanisława Baran´czaka.
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sam przed soba˛, w króciutkim, ale niesłychanie waz˙nym wyznaniu, któ-
rego szczeros´c´ znów jest gwarantowana konwencja˛: Król mówi te słowa
„na stronie”, tzn. sam do siebie, tak jak w solilokwium, tyle z˙e dodatkowo
przyjmujemy, iz˙ to, co słyszy widownia (czyta czytelnik), jest automatycz-
nie poza zasie˛giem uszu innych obecnych na scenie postaci. Otóz˙ Król,
poruszony tym, co Poloniusz mówi o udawaniu i hipokryzji jako rzeczy
cze˛sto stosowanej (jednoczes´nie kaz˙a˛c udawac´ Ofelii przed Hamletem),
tak oto sie˛ nam zwierza:
Jak ostrym biczem jego słowa chłoszcza˛
Moje sumienie! To, co uczyniłem,
Ma sie˛ do tego, co ludziom powiadam,
Tak jak szkaradna twarz sprzedajnej dziewki
Ma sie˛ do wszystkich jej pudrów i szminek. Nieznos´ny cie˛z˙ar. (III.1)
Wie˛cej o zbrodni dowiemy sie˛ od Króla w słynnej scenie modlitwy (III.3),
kiedy to sam w komnacie, poruszony zerwanym przedstawieniem, mo-
cuje sie˛ z własnym sumieniem i Panem Bogiem. To mocowanie w solilo-
kwium jest istotne, bowiem stanowi ono akcje˛, która sie˛ toczy. To nie jest
tylko efektowny popis oratorski dla aktora, ale wykorzystanie konwen-
cji do przeniesienia akcji w gła˛b postaci, pokazanie mordercy jako osoby
wielowymiarowej, z sumieniem, ze zrozumieniem popełnionej zbrodni,
boles´nie cierpia˛cej, w chwili wahania, nieradza˛cej sobie jednak z przyje˛-
ciem odpowiedzialnos´ci za popełniony czyn.
Smród mojej zbrodni bije az˙ pod niebo!
Tak, cia˛z˙y na mnie Kainowa kla˛twa:
Zabiłem brata. Nie potrafie˛ nawet
Modlic´ sie˛, choc´bym nie wiem jak sie˛ starał.
Poczucie winy przemaga che˛c´ skruchy
I, niby człowiek, który ma sie˛ zaja˛c´
Dwiema sprawami jednoczes´nie, nie robie˛
Nic. (III.3)
O ilez˙ bardziej taka postac´ jest skomplikowana, niz˙ wydaje sie˛ Hamle-
towi; o ilez˙ wie˛cej pytan´ o kondycje˛ ludzka˛ moz˙na postawic´ w tej tra-
gedii włas´nie dlatego, z˙e poszczególne subiektywne perspektywy zostaja˛
ujawnione w solilokwiach; o ilez˙ głe˛biej i ciekawiej moz˙na spojrzec´ na
akcje˛ sztuki, jez˙eli potrafimy spojrzec´ na solilokwia i monologi jako na
istotna˛ cze˛s´c´ tej akcji. Jakz˙e ciekawie moz˙na zinterpretowac´ postac´, nadac´
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jej przekonywaja˛ce, a jednoczes´nie niejednoznaczne rysy psychologiczne
(bo przeciez˙ który człowiek jest jednoznaczny?). Tym bardziej z˙e w mo-
nologu Króla słychac´ echa solilokwium Hamleta, w którym ten ostatni
przyznaje, z˙e nic nie robi.
Wróc´my wie˛c do szlachetnego ksie˛cia Hamleta. Akt drugi kon´czy
jego drugie wielkie solilokwium, zaczynaja˛ce sie˛ od słów „Och, jakiez˙ ze
mnie podłe, te˛pe bydle˛!”. Hamlet nagle patrzy na siebie z boku, tak jak
na aktorów i ich recytacje sprzed chwili, drwi z siebie, sam chłoszcze sie˛
ostrymi wyrazami, nie szcze˛dzi sobie szyderstwa:
A ja tymczasem, osowiały gamon´,
Wzdycham marudnie jak w bezradnym s´nie
I w mojej sprawie ni palcem nie kiwne˛,
Słówka nie pisne˛ w obronie monarchy,
Którego własnos´c´ i bezcenne z˙ycie
Padły ofiara˛ zbrodni. Czyz˙ nie jestem
Tchórzem? (II.2.)
Uderza tu ponownie histrionicznos´c´ zachowania naszego bohatera – tak
jak poprzednio z˙ałobe˛, tak teraz swoja˛ bezczynnos´c´ wobec mordercy ojca
opisuje jako zachowanie, które moz˙na grac´. Szczególnie ten „osowiały
gamon´”, marudnie wzdychaja˛cy, w konteks´cie ironicznego porównania
do odegranej przez aktorów pełnej patosu i cierpienia sceny, uderza nas
jako cos´, co Hamlet gra, jako zachowanie, które przybrał jak strój. Tak
zreszta˛ zapowiedział po widzeniu sie˛ z Duchem (I.5). Podobnie, prze-
brany za nieszcze˛s´liwego kochanka, odegrał scene˛ w pokoju Ofelii, jak
sie˛ dowiadujemy z jej przeraz˙onego opisu (II.1). A tu Hamlet kwituje
swoje zachowanie jeszcze ostrzejszymi słowami i z nieoczekiwanym, bar-
dzo ironicznym zwrotem przeciwko sobie samemu:
Ja, kochaja˛cy syn ofiary mordu,
Pchany do pomsty przez niebo i piekło,
Na gadanine˛ rozmieniam tres´c´ serca
Jak byle dziwka, jak niechlujna fla˛dra,
Sypia˛ca przeklen´stwami!
Hamlet nagle zdaje sie˛ rozumiec´ swój problem – „na gadanine˛ rozmie-
nia tres´c´ serca”. Rzeczywi´scie, w tej chwili od dłuz˙szego czasu juz˙ gada...
Ten nieoczekiwany zwrot wprowadza nutke˛ omalz˙e komediowa˛: zdystan-
sowany do siebie, ogla˛daja˛cy siebie jak komedianta, Hamlet (a w teatrze
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aktor go udaja˛cy!) robi uwage˛ w stosunku do włas´nie odgrywanej sceny
– długiego solilokwium. Hamlet cze˛sto ironizuje i posługuje sie˛ sarka-
zmem, szczególnie w stosunku do osób, którymi pogardza. Sam tez˙ nie
potrafi od tego uciec. Moz˙e tym bardziej jest przekonywaja˛cy? Nie moz˙e
sam siebie rozgryz´c´? Co jest naprawde˛, a co nie? Nie zapominajmy o kon-
wencji szczeros´ci – dylemat Hamleta jest czyms´, czego nie gra, to jest cos´,
co sie˛ w nim toczy i drga, to jest akcja, a nie takie sobie gadanie.
Zupełnie inaczej funkcjonuje solilokwium „Byc´ albo nie byc´” (III.1).
Niewa˛tpliwie popisowy kawałek dla aktora, efektowny w konstrukcji
skomplikowanej składni niosa˛cej cie˛z˙ar figur retorycznych polegaja˛cych
na przeciwstawieniach i kontrastach, ge˛sty poetycko z racji metaforyki,
która tak trafnie przekazała pewne poje˛cia, z˙e stała sie˛ własnos´cia˛ je˛zyka
angielskiego (np. To take arms against a sea of troubles), ale tez˙ solilo-
kwium to weszło mocno do kaz˙dego je˛zyka i kultury, do których Hamlet
zawitał w przekładzie. Wpisane w tres´c´ sztuki, przywiera szczelnie do
Hamleta i Hamleta nie dlatego, z˙e jest cze˛s´cia˛ akcji, ale rodzajem rozwa-
z˙ania nad z˙yciem doczesnym i tym, co czeka nas po s´mierci. Cze˛s´cia˛ akcji
jak inne mowy Hamleta nie jest, wprost przeciwnie, jest przerwa˛, wyła˛-
czeniem napie˛c´, momentem zadumy pomie˛dzy nabrzmiewaja˛cymi intry-
gami, tuz˙ przed gwałtowna˛ scena˛ z Ofelia˛. Jest esencja˛ tego, co nazywam
poetyckim dramatem, bo jest włas´nie momentem ge˛stej, mocnej poezji.
A teraz warto moz˙e zajrzec´ do Makbeta. W tej sztuce taka włas´nie
ge˛sta, mocna poezja staje sie˛ wehikułem akcji jak w z˙adnej chyba innej
tragedii: to, co najwaz˙niejsze w akcji, rozgrywa sie˛ wewna˛trz bohaterów;
te˛ wewne˛trzna˛ akcje˛ Szekspir bezbłe˛dnie buduje słowami i sprze˛ga ja˛
w proponowana˛ akcje˛ zewne˛trzna˛ poprzez kilka mocnych symboli. De-
cyduja˛ce sa˛ tu włas´nie monologi, długie aparty i solilokwia. Włas´ciwie
cie˛z˙ar wszelkich sensów Makbeta spoczywa na poezji, która˛ Szekspir
buduje wypowiedzi bohaterów w formie monologu wewne˛trznego, swo-
istego dramatycznego strumienia s´wiadomos´ci.
Spos´ród wielu fragmentów postanowiłam wybrac´ dwa przykłady
tego, jak bezbłe˛dnie Szekspir przełamuje konwencje˛ apartu, tak z˙e speł-
nia on funkcje˛ solilokwium, tj. wypowiedzi, w czasie której postac´ jest
sama na scenie. Zarówno apart, jak i solilokwium sa˛ wyraz´na˛ forma˛ dra-
matyczna˛ i teatralna˛, stawiaja˛ bowiem bohatera sztuki w sytuacji wygła-
szania długiej tyrady do siebie; podsłuchuja˛ widzowie (czytelnicy) – tak
jest w przypadku solilokwium, bo nie ma innych postaci na scenie; jez˙eli
natomiast bohater niby to mys´li sobie cos´ po cichu, poniewaz˙ znajduje sie˛
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w towarzystwie innych osób dramatu, przed którymi tych mys´li nie chce
zdradzic´, to jest apart, do którego oczywi´scie widzowie (czytelnicy) maja˛
doste˛p. W Makbecie jest wiele sytuacji, w których monolog przypomina
ni to apart, ni to solilokwium, poniewaz˙ bohater zapomina lub nie za-
uwaz˙a, skoncentrowany na swych mys´lach, z˙e nie jest sam i prowadzi na
głos dłuz˙sze rozwaz˙ania, tak jak w solilokwium. Takie wykorzystanie kon-
wencji umoz˙liwia komunikowanie nam, odbiorcom, jak mocno bohater
jest skoncentrowany, „wyła˛czony” lub ogarnie˛ty obsesja˛, a jednoczes´nie
pozwala nam obserwowac´ reakcje innych postaci, które nieoczekiwanie
staja˛ przed jakims´ problemem.
Tak zbudowana jest słynna scena morderstwa Króla Duncana (II.2),
gdzie morderstwo nie rozgrywa sie˛ na scenie, ale gdzie Makbet, trzyma-
ja˛c przed soba˛ w zakrwawionych dłoniach sztylet, obsesyjnie wraca do
momentu tuz˙ po dokonaniu okropnego czynu:
Dwóch ich tam było; jeden z nich sie˛ zas´miał
Przez sen, a drugi zakrzykna˛ł: „Morduja˛!”;
Nawzajem sie˛ tym zbudzili; ja stałem
W mroku, słyszałem: zmówili modlitwe˛
I znów zasne˛li. (...) Jeden z nich
Zawołał: „Boz˙e, zmiłuj sie˛ nad nami”,
A drugi „Amen” – jakby mnie dostrzegli
Z tymi re˛kami oprawcy. I słysza˛c
Ich le˛k, nie mogłem nawet szepna˛c´ „Amen”
Po tym ich „Boz˙e, zmiłuj sie˛”.
(...) Włas´ciwie dlaczego
Nie mogłem szepna˛c´ „Amen”? Zmiłowania
Mnie trzeba najbardziej, a jednak
Jakos´ nie chciało mi to przej´sc´ przez gardło. (II.2)
W pierwszej chwili moz˙na odnies´c´ wraz˙enie, z˙e opowiada on Lady Mak-
bet, jak sie˛ to wszystko odbyło. W kaz˙dym razie, Lady Makbet reaguje
rzeczowo na te˛ opowies´c´: „Prawda, jest ich dwóch: / Starszy syn tez˙ tam
s´pi”. Ale Makbet nie zwraca na to uwagi. Nie słyszy i nie widzi z˙ony. Mówi
dalej i wcia˛z˙ mówi, i kra˛z˙y wokół słowa „amen”, którego nie mógł wy-
krztusic´, a które teraz wcia˛z˙ przechodzi mu przez gardło, tylko z˙e nie jest
tym „amen”, które chciał powiedziec´. Niczego swej z˙onie nie opowiada.
Dialog nie jest dialogiem, monolog-apart staje sie˛ w zasadzie solilokwium.
Włas´nie ta z˙onglerka forma˛ wypowiedzi pozwala Szekspirowi stworzyc´
s´wiadomos´c´ Makbeta, s´wiadomos´c´, która utkwiła w jednym momencie
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czasu przeszłego, który staje sie˛ przez˙yciem momentu nieustannej teraz´-
niejszos´ci. Tu sie˛ zaczyna samo sedno tragedii Makbeta.
Inna˛, równie istotna˛ funkcja˛ tego dziwnego solilokwium jest relacja
pomie˛dzy małz˙onkami: Lady Makbet ani go nie rozumie, ani nie chce ro-
zumiec´. Ich drogi zaczynaja˛ sie˛ rozchodzic´, takz˙e dlatego, z˙e Makbet nie
mówi do niej, nie potrzebuje jej, jest sam ze swoja˛ zbrodnia˛ i odkryciem,
czym stał sie˛ dla niego akt mordu. Drugi w tej samej scenie monolog-so-
lilokwium Makbeta, ten, w którym Makbet mówi, iz˙ zabił sen i nigdy juz˙
spac´ nie be˛dzie, potwierdza i pogłe˛bia przepas´c´ pomie˛dzy nimi, staje sie˛
tez˙ jednoczes´nie wielka˛ metafora˛ tej sztuki, nie tylko na poziomie samego
je˛zyka poezji, ale równiez˙ na poziomie budowania akcji całej tragedii. To
jeden z tych symboli, które wychodza˛ z głe˛bokich poziomów akcji suge-
rowanej wewna˛trz bohatera i zaczynaja˛ operowac´ na poziomie tego, co
nazwałam akcja˛ zewne˛trzna˛, aby znów wej´sc´ na poziom głe˛boki, tyle z˙e
innej s´wiadomos´ci. Dziwna choroba Lady Makbet (V.1), która w kon´cu
przynosi jej s´mierc´, to stan, w którym ona nie s´pi, choc´ nie z˙yje na jawie.
I znów Szekspir wybiera te˛ specyficzna˛ forme˛ monologu wewne˛trznego:
Lady Makbet nie przestaje mówic´, choc´ nie mówi do nikogo, nie słyszy
i nie widzi innych wokół siebie. Lekarz i Dama słysza˛, komentuja˛, boja˛ sie˛
usłyszec´ wie˛cej, czy moz˙e boja˛ sie˛ zwierzen´ Lady Makbet, która przeciez˙
wcale sie˛ nie zwierza. Jej słowa to przez˙ywanie wewne˛trznego rozpadu
s´wiadomos´ci, poniewaz˙ jej ma˛z˙ „zabił sen”. Ta sama forma wypowiedzi
i podobny sposób budowania akcji scenicznej w obu wielkich scenach
(II.2 i V.1) zasadza sie˛ na oryginalnym, z˙eby nie powiedziec´ genialnym
wykorzystaniu monologu do spojenia dwu odległych od siebie, a jedno-
czes´nie s´ci´sle przystaja˛cych do siebie momentów tej wielkiej tragedii.
Wiele moz˙na by jeszcze powiedziec´ o róz˙norodnos´ci i bogactwie mo-
nologów we wszystkich ich odmianach w tragediach Szekspira. W Królu
Learze trudno sobie wyobrazic´ przemiane˛ tytułowego bohatera oraz
ogrom jego cierpienia tam zawarty, gdyby nie było wielkich monologów,
takich jak te, z którymi Lear zwraca sie˛ do z˙ywiołów szaleja˛cych wokół
niego (III.2). W Otellu solilokwium i monolog sa˛ podstawowym tworzy-
wem artystycznym: Jagon, wcielenie zła, dzieli sie˛ z widownia˛ swa˛ niena-
wi´scia˛ i nienawistnymi planami, po to by tym bardziej przerazic´ nas, jak
łatwo realizuje swoje niecne zamierzenia:
Pomys´lmy: kiedy minie troche˛ czasu,
Ucho Otella zaczne˛ draz˙nic´ plotka˛:
Z˙e niby Cassio zbyt sie˛ spoufala
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Z jego małz˙onka˛. (...)
Maur ma nature˛ otwarta˛ i szczera˛ –
Dla niego kaz˙dy uczciwy, kto stwarza
Takie pozory. Pozwoli sie˛ wodzic´
Za nos jak osioł... (I.3)
Takim solilokwium Jagon wpuszcza nas w zasadzke˛: wiedza˛c o jego pla-
nach, stajemy sie˛ w zasadzie troche˛ wspólnikami jego piekielnej intrygi:
troche˛ tak jak Otella i nas wodzi Jagon za nos... Tym straszniejszy wydaje
sie˛ wielki monolog Otella w sypialni z˙ony, monolog, który jednoczes´nie
wyraz˙a jego wielka˛ miłos´c´ i równie wielki triumf zła, a który poetycko roz-
pie˛ty jest na wieloznacznos´ci wyraz˙enia put out the light („zgas´ s´wiatło”):
Tak duszo moja, masz powód, masz powód;
Nie kaz˙cie mi go nazwac´ czyste gwiazdy;
Mam powód, tak; lecz krwi jej nie przeleje˛,
Nie drasne˛ tej od s´niegu bielszej skóry,
Gładkiej jak pomnikowy alabaster;
A przeciez˙ – zgina˛c´ musi: tylko martwa
Przestanie zdradzac´. Zgas´ s´wiatło... zgas´ s´wiatło? (V.2)
3. „Zdania jak re˛kawiczki z koz´lej skórki”3 – słowo w komedii
Najwyz˙szy czas powiedziec´ cos´ o monologach komicznych. W komedii
jest o wiele wie˛cej swobodnego kontaktu z widownia˛, moz˙liwos´ci grania
„obok” roli, porozumiewania sie˛ z widownia˛ niejako ponad głowa˛ postaci.
Prawie kaz˙dy monolog lub solilokwium w komediach podkres´la zdystan-
sowanie do problemu, intrygi lub włas´nie do postaci, ale tez˙ cała komedia
Szekspirowska (szczególnie ta zwana romantyczna˛ albo szcze˛s´liwa˛, z dru-
giej połowy lat dziewie˛c´dziesia˛tych XVI wieku) polega na umieje˛tnos´ci
z˙onglowania dystansem i lekka˛ ironia˛. W S´nie nocy letniej kochankowie,
szczególnie w lesie aten´skim, wygłaszaja˛ długie mowy, ale ich mono-
logi sa˛ parodiami ówczesnej strywializowanej mody na poezje˛ miłosna˛
i w rezultacie stwarzaja˛ niezapomniana˛ dodatkowa aure˛ wokół komicz-
nych nieporozumien´. Szczególnie uderzaja˛ wszelkie zakle˛cia i przysie˛gi
miłosne, które z równym ogniem kierowane sa˛ przez Lysandra i De-
metriusza na przemian do Hermi i Heleny. Trudno sie˛ dziwic´ Helenie,
3 Wieczór Trzech Króli, III.1. „A sentencje is but a cheveril glove”.
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z˙e uwaz˙a słowa Lysandra za drwine˛, jes´li zwraca sie˛ on do niej tymi
słowy:
Nie Hermie˛, lecz Helene˛ jedynie
Kocham. Któz˙ s´miałby postawic´ gawrona
Przy gołe˛bicy? Rozumem rza˛dzona
Wola wycia˛ga z porównania wnioski;
Liczy sie˛ dla mnie tylko kształt Twój boski.
Wszystko dojrzewa w odpowiednim czasie;
Mój rozum dojrzał dzi´s i odta˛d zna sie˛
Na tym co dobre. Posłuszna mu wola
Wybiera ciebie – to cała jej rola –
I kaz˙e czytac´ w oczu twoich ksie˛dze
Powies´c´ o wiecznej miłos´ci pote˛dze. (II.2)
Podobnie Demetriusz, którego Helena tak bardzo poz˙a˛da, kiedy zmienia
optyke˛ pod wpływem magicznego soku, plecie, co mu marna poezja na
je˛zyk przyniesie:
Heleno, cudzie, nimfo, bóstwo w niebie!
Czym sa˛ twe oczy, gdy s´wiatło w nich błys´nie?
Kryształ jest przy nich błotem! Słodkie wi´snie
Ust, tak dojrzałe, pełne aromatu!
S´nieg, co pokrywa zbocza Araratu,
Czysty, przewiany wiatrem – jest jak wronie
Skrzydło, kiedy widze˛ twoje białe dłonie!
O, daj te dwie ksie˛z˙niczki nieskalane
Całowac´ – obie naraz lub na zmiane˛! (III.2)
Jak widac´, takie monologi słuz˙a˛ przekonaniu nas, z˙e magiczny sok, którym
Puk posmarował oczy kochanków, zmienia im równiez˙ je˛zyki. Ale moz˙na
tez˙ powaz˙niej spojrzec´ na te miłosne figle w lesie i za Janem Kottem usły-
szec´ w tych słowach nie zabawe˛ i parodie˛ (oh, jacy jestes´my s´mieszni,
kiedy tracimy głowe˛ z miłos´ci!), ale bezkrytyczne, a cze˛sto bezwiedne
poddanie sie˛ ciemnym siłom naszych instynktów symbolizowanych przez
Oberona i Puka.
Jest tez˙ w S´nie nocy letniej duz˙o poezji, która nadaje aten´skiemu la-
sowi charakter tylez˙ romantyczny, ile sztuczny, jak w monologu – pio-
sence Elfa:
Przez doliny i przez góry,
Przez zaros´la i ogrody,
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Przez parkany i przez mury,
Przez płomienie i przez wody –
Przez wszystko co jest w naturze,
Przenikam jak blask ksie˛z˙yca
I królowej Elfów słuz˙e˛,
Gdy czarami s´wiat zachwyca.
Spójrz – pierwiosnków złote szaty,
Suto rubinami szyte;
To my tak stroimy kwiaty,
Aby miała godna˛ s´wite˛. (II.1)
Taka zaczarowana przyroda Elfów w sam raz współgra z napuszonym ro-
mantyzmem miłosnych obietnic. Ale w tej komedii jest jeszcze inny obraz
natury – gwałtowny, groz´ny, nieprzyjazny. Wyłania sie˛ on z monologu Ty-
tanii, która oskarz˙aja˛c Oberona o kłótnie, taki oto maluje pejzaz˙:
Dlatego wicher, jakby z zemsty za to,
Z˙e nam na próz˙no przygrywa ze s´wistem,
Wyssał z wód morskich zaraz´liwe mgły;
Te zas´, gdy spadły na la˛d, kaz˙da˛ rzeczke˛
Tak wzde˛ły pycha˛, z˙e az˙ wysta˛piła
Z brzegów; na próz˙no wół dz´wigał swe jarzmo,
A oracz spływał potem; młode kłosy
Zgniły, nim jeszcze wyrosły im brody.
Zagroda stoi pusta ws´ród zalanych
Pól, wrony tucza˛ sie˛ padlina˛ bydła,
Boiska wiejskich gier pokrywa błoto,
A w ogrodowych labiryntach s´lady
Stóp zmyła powódz´. Smutno płynie zima:
Nie słychac´ pies´ni wieczornych i kole˛d.
Totez˙ i ksie˛z˙yc, władca wód wszelakich,
Pobladły z gniewu, smaga s´wiat deszczami
I pełno wsze˛dzie reumatycznych chorób. (II.1)
Ten monolog to tez˙ czysta poezja, ale współgraja˛c z ciemna˛ strona˛ ko-
medii, opisuje kle˛ski powodzi i nieurodzaju, które naprawde˛ przes´laduja˛
ludzi; to nie tylko „poprawka” wniesiona do rubinów i pereł, w które elfy
stroja˛ kwiaty. To jest inna, chyba duz˙o prawdziwsza wizja s´wiata, który
ws´ród magii nocy s´wie˛tojan´skiej warto zapamie˛tac´.
Nie bez znaczenia dla wymowy sztuki jest solilokwium proza˛ Spodka
(Baran´czak, raczej nieszcze˛s´liwie, nazywa go wbrew tradycji Klocem).
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Włas´nie w tym pokre˛conym, nieporadnym wysiłku uchwycenia rzeczy
wymykaja˛cych sie˛ rozumowi brzmi jednoczes´nie spokojna rzeczowos´c´,
która pozwala nam wrócic´ po zakre˛tach czarów i czartów do komedio-
wego zakon´czenia:
Przedziwne miałem przywidzenie. S´niło mi sie˛ cos´, ale co sie˛ s´niło, tego
ludzki pomys´lunek nie wypowie. Musiałby człowiek byc´ zupełnym osłem,
z˙eby próbowac´ ten sen wytłumaczyc´. Zdawało mi sie˛, z˙e jestem – nie, nie ma
siły, człowiek tego nie da rady powiedziec´. Zdawało mi sie˛, z˙e jestem – i zda-
wało mi sie˛, z˙e mam – nie, wszyscy by mnie wzie˛li za pajaca, gdybym chciał
powiedziec´, co mi sie˛ zdawało, z˙e mam. Ludzkie oko nie słyszało, ludzkie
ucho nie widziało, ludzka re˛ka nie da rady wzia˛c´ na za˛b, je˛zyk nie wymys´li,
serce nie wykrztusi takiego snu jak mój! (IV.1)
Jest to tez˙ podsumowanie wygłoszone przez głównego błazna w S´nie nocy
letniej, a nie zapominajmy, z˙e w komediach Szekspira włas´nie błazen ma
najcze˛s´ciej racje˛, lub włas´nie on potrafi dotrzec´ najbliz˙ej prawdy. W ca-
łej tej błazenadzie, jakz˙e łatwo daja˛cej sie˛ wykorzystac´ w celu nawia˛zania
kontaktu z widownia˛, a nawet grania pod nia˛, jest wyczuwalny ten specy-
ficzny szekspirowski dystans komiczny: rzeczywi´scie musiałby człowiek
byc´ zupełnym osłem, z˙eby próbowac´ wytłumaczyc´, co z nami sie˛ dzieje,
kiedy wpadamy w taki erotyczny ni to sen, ni to obłe˛d, w którym nie
moz˙na polegac´ na z˙adnych zmysłach, nie mówia˛c o rozumie. Czy moz˙na
wie˛c mys´lec´ o S´nie nocy letniej bez monologów? Nie maja˛ one tutaj tak
waz˙kiej funkcji dramaturgicznej jak w Makbecie, ale to one powoduja˛,
z˙e komedia staje sie˛ zupełnie powaz˙nym, choc´ oczywi´scie bardzo zabaw-
nym utworem.
Monologi w komedii Jak wam sie˛ podoba spełniaja˛ funkcje˛ jeszcze
inna˛. Powiedziałabym, z˙e decyduja˛ one o nasyceniu tej sztuki elemen-
tem debaty. Tematem, lub moz˙e lepiej, tematami, tej debaty sa˛ zagad-
nienia obracaja˛ce sie˛ wokół przeciwstawienia natura – sztuka, wzgle˛dnie
natura – cywilizacja. Akcja tej komedii jest wa˛tła, wspiera sie˛ czarno-bia-
łym stereotypem opozycji dobro – zło i jak w bajce zamienia zło w dobro.
Monologi nie potrzebuja˛ tu budowac´ dramatycznej akcji, bo nie na niej
polega urok tej sztuki, w której kaz˙de spotkanie i wydarzenie jest oka-
zja˛ do jakiej´s konfrontacji lub jakiegos´ odkrycia. A w monologach, jak
w krzywych zwierciadłach, wszystko zostaje zakwestionowane lub moz˙e
zostac´ wywrócone na opak, by nam unaocznic´ nasze własne stereotypy.
Tak moz˙na zapewne odczytac´ monolog dobrego ksie˛cia, wygnanego z pa-
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łacu do lasu. Ksia˛z˙e˛ wygłasza pochwałe˛ z˙ycia w zgodzie z natura˛ – ale czy
ta pochwała nie jest jednoczes´nie krytyka˛ takiej mrzonki?
Czy takie z˙ycie – kiedy wejdzie w nawyk –
Nie jest czyms´ milszym niz˙ złocony przepych?
Czy las nie kryje w sobie mniej zasadzek
Niz˙ dwór zawistny? Ze skutków wygnania
Adama z raju tylko jeden ne˛ka
Nas, mianowicie odmiana pór roku:
Lecz kiedy w zimie mroz´ny za˛b wichury
Wgryza sie˛ w ciało – choc´ kostnieje˛ z chłodu,
Mówie˛ z us´miechem: „Zima mi nie schlebia;
W mrozie i wietrze mam pare˛ doradców,
Którzy odsłonia˛ mi szczerze, kim jestem”.
Miłe poz˙ytki ma w sobie przeciwnos´c´:
Jest jak ropucha szpetna, jadowita,
A jednak klejnot s´wieci nad jej czołem.
Nasze z˙ycie tutaj, w oddaleniu
Od zgiełku tłumów, umie poja˛c´ mowe˛
Drzew, czytac´ ksie˛gi potoków i słuchac´
Kazan´ kamieni – widziec´ sens we wszystkim. (II.1)
Uwaz˙ne odczytanie wszystkich zawartych w tej mowie ironicznych tonów
moz˙e nadac´ komedii Jak wam sie˛ podoba nieporównanie głe˛bszy sens niz˙
wskazywałaby na to naiwna intryga. „Miłe poz˙ytki ma w sobie przeciw-
nos´c´”, tłumaczy Baran´czak słynne słowa Szekspira „Sweet are the uses
of adversity”; jak miłe i czy zawsze miłe? Za chwile˛ zobaczymy nie tyle
poz˙ytki przeciwnos´ci, co przeciwnos´ci groz´ne: nie pojmie mowy drzew
ktos´, kto w lesie pada z głodu, zimna i wyczerpania – jak stary Adam,
wierny sługa Orlanda.
Jak wam sie˛ podoba konfrontuje tez˙ róz˙ne ludzkie postawy. Melan-
cholik Jakub, zanim sam sie˛ ukaz˙e, zostaje opisany w pamie˛tnej sce-
nie z umieraja˛cym jeleniem w długim monologu mało znacza˛cej postaci
Pierwszego Pana (II.1). Doprawdy nie wiadomo, czy bardziej melancho-
lijny i sentymentalny jest opis sceny, czy Jakub, ale na pewno staje sie˛
jasne, z˙e ten monolog wprowadza jeszcze jedna˛ nute˛ fałszywa˛ w ideali-
zacje˛ relacji człowieka z natura˛:
Lez˙ał tam Jakub – i w to samo miejsce
Zabła˛dził jelen´ odcie˛ty od stada,
Raniony strzała˛, szukaja˛cy pewnie
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Zaka˛tka, w którym mógłby pas´c´ i skonac´.
Doprawdy, ksia˛z˙e˛, to nieszcze˛sne zwierze˛
Takie bolesne wydawało je˛ki,
Z˙e skóra ciasno opie˛ta na z˙ebrach,
Pe˛kała niemal; a łzy, niby groch
Jedna za druga˛ w z˙ałosnej pogoni
S´ciekały z jego niewinnego pyska. (...)
A Jakub s´ledził niczym urzeczony
Ten sme˛tny widok. (...) Uja˛ł go w tysia˛c metafor. (II.1)
Metafory przytoczone obficie w monologu moralizuja˛, „dz´gaja˛ ostrzami
szyderstw” człowieka i społeczen´stwo, czynia˛c naszego melancholika jak
najdalszym od z˙ycia w zgodzie i bliskos´ci z „hojna˛ przyroda˛”, choc´ jak sie˛
dowiadujemy, pozostawiono go, gdy „nadal płakał nad losem biednego
jelenia”. Zanim wie˛c Jakub sie˛ sam zaprezentuje, juz˙ jego melancholia
staje sie˛ poza˛.
Inna˛ znacza˛ca˛ postacia˛, która została obdarzona w Lesie Arden´skim
monologami, jest Błazen Touchstone (Lakmus u Baran´czaka, Probier-
czyk w tradycyjnym przekładzie). Błazen nieustannie przekłuwa rozmaite
ban´ki złudzen´ i obnaz˙a sztucznos´c´, stereotypy i pseudopostawy. Mie˛dzy
innymi jego odpowiedz´ na pytanie, jak mu sie˛ podoba pasterskie z˙ycie,
stoi na przeciwnym do monologu Ksie˛cia biegunie i na pewno nie mo-
ralizuje w stylu Jakuba:
Powiem ci szczerze, pasterzu, pod wzgle˛dem z˙ycia jako takiego jest to z˙ycie
nie najgorsze, natomiast pod wzgle˛dem pasterskos´ci jest to z˙ycie nic nie-
warte. Podoba mi sie˛ pod tym wzgle˛dem, z˙e jest samotne, ale brzydzi pod
tym wzgle˛dem, z˙e jest odosobnione. Pod wzgle˛dem przebywania pod otwar-
tym niebem jest to z˙ycie rozkoszne, ale pod wzgle˛dem nieposiadania dachu
nad głowa˛ jest nie do zniesienia. Pod wzgle˛dem skromnos´ci potrzeb jest mi
bardzo w smak; ale pod wzgle˛dem obfitos´ci niedostatków niedobrze mi sie˛
od niego robi. Rozumiesz sie˛ choc´ troche˛ na filozofii, pasterzu? (III.2)
Touchstone nie szuka poz˙ytku w cierpieniu, a w kaz˙dym razie nie udaje,
z˙e brak dachu nad głowa˛ i strawy w z˙oła˛dku to okazja, aby nauczyc´ sie˛
mowy drzew. Ktos´, kto tak rozumuje, w sposób oczywisty staje sie˛ nie-
przyjacielem zarozumiałego melancholika. Nalez˙ałoby tez˙ zwrócic´ uwage˛
na to, jak waz˙na jest ta wypowiedz´ w konteks´cie romantycznej intrygi
Jak wam sie˛ podoba, w której młodym kochankom takie niedostatki nie
doskwieraja˛, poniewaz˙ porozumiewaja˛ sie˛ oni za pomoca˛ sonetów i łez
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(Orlando i Sylwiusz); nawet Rozalinda daje sie˛ nabrac´ na lwa, krew i sie-
lankowa˛ koncepcje˛ nieszcze˛s´cia w Arden´skim (Arkadyjskim?) Lesie. Bła-
zen zas´ swoje wie i zwies´c´ sie˛ nie daje. Arkadia nie istnieje.
O ile w Jak wam sie˛ podoba Szekspir posłuz˙ył sie˛ monologiem, aby
podkres´lic´ m.in. sztucznos´c´ koncepcji i konwencji poetyckich, np. takich
jak sielanka, i zakwestionowac´ znak równos´ci mie˛dzy sztuka˛ a z˙yciem,
o tyle w Burzy Prospero wygłasza monologi, które sławia˛ ulotna˛ sztuke˛
teatru, która moz˙e nic we wszystko zamienic´. Prospero jest magiem, który
potrafi stworzyc´ to, czego nie ma i co jednoczes´nie staje sie˛ doniosłym
przez˙yciem. Wielka˛ pochwałe˛ jego sztuki wygłasza Miranda tuz˙ po tym,
jak huk fal i wycie wiatru oraz okrzyki z˙egnaja˛cych sie˛ z z˙yciem rozbitków
włas´nie ucichły:
Jes´li to twoja sztuka, drogi ojcze,
Wzburzyła ws´ciekłe fale, to je ucisz.
Zda sie˛ w niebie wre cuchna˛ca smoła
I tylko morze, wzde˛te az˙ po chmury,
Z˙ar jej ochładza. Och, jakz˙e cierpiałam
Widza˛c, jak oni cierpia˛! (I.2)
Ta pochwała sztuki widowiska nie jest oczywi´scie zamierzeniem Mirandy,
ale zamierzeniem autorskim. Monolog Mirandy w zderzeniu z bardzo,
jak na teatr elz˙bietan´ski, realistycznie potraktowana˛ scena˛ burzy morskiej
rozpoczynaja˛cej cała˛ sztuke˛, funkcjonuje jako pierwszy z indeksów wska-
zuja˛cych, z˙e jest to komedia m.in. o sztuce teatru. Ostatnim tekstem Bu-
rzy jest Epilog – monolog wygłaszany do widowni po zakon´czeniu, trady-
cyjnie prosza˛cy o oklaski. W Burzy Epilog jest tez˙ poz˙egnaniem Prospera
ze swoja˛ sztuka˛ i z z˙yciem, a poniewaz˙ jest to ostatnia sztuka Szekspira,
traktuje sie˛ ja˛ jako wyja˛tkowo osobiste poz˙egnanie samego Szekspira:
Opadły czarodziejskie stroje,
O własnych tylko siłach stoje˛,
A te sa˛ nikłe.
Dwa wielkie monologi Prospera mówia˛ wie˛cej jeszcze o magii teatru:
Nasza zabawa skon´czona. Aktorzy
Byli duchami, zgodnie z zapowiedzia˛,
I rozpłyne˛li sie˛ w zwiewnym powietrzu.
A jak ulotna materia tych wizji,
Jak nasze bezcielesne widowisko,
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Tak i pałace s´wietne, wiez˙e w chmurach,
Wzniosłe s´wia˛tynie, ba, cały ten glob
Ze wszystkim, co ma na swojej powierzchni,
Kiedys´ rozwieje sie˛, nie zostawiaja˛c
Strze˛pu mgły nawet. Jestes´my surowcem,
Z którego sny sie˛ wyrabia, a z˙ycie
To chwila jawy mie˛dzy dwoma snami. (IV.1)
Ulotna materia wizji i bezcielesne widowisko polega na ogromnej sile
słowa, które pozwala aktorom wyrabiac´ sny. Ostatnie wielkie monologi
Szekspira zdaja˛ sie˛ wskazywac´ na to, z˙e bez poezji nie ma teatru:
Elfy wzgórz, jezior, gajów i strumieni,
I wy, co stopa˛ nie czynia˛ca˛ s´ladu
Muskacie piasek, gonia˛c odpływ fali
I uciekaja˛c, gdy Neptun powraca;
Chochliki, które cieszy dzwon wieczorny,
Sygnał, z˙e moz˙na przy s´wietle ksie˛z˙yca
Zabawiac´ sie˛ w sadzenie muchomorów (...)
Przy waszej, duchy, pomocy – choc´ takie
Wa˛tłe jestes´cie – zac´miewałem słon´ce,
Budziłem dzikie wichry, podz˙egałem
Morze i niebo do rycza˛cej wojny;
Grzmoty ponure uzbrajałem ogniem
I rozszczepiałem da˛b Jowisza jego
Własnym piorunem; poruszałem z posad
Masywy la˛dów, rwałem z korzeniami
Sosny i cedry; budziłem w mogiłach
Zmarłych i z grobów odwalałem głazy,
Aby wyj´sc´ mogli – taka˛ to wszechmocna˛
Władałem sztuka˛! (V.1)
Bez poezji nie mogłoby byc´ elfów, chochlików, dzikich wiatrów i roz-
szczepionych de˛bów w teatrze. Zwróc´my uwage˛, z˙e ta pochwała sztuki
teatru jest jednoczes´nie pochwała˛ poezji poprzez poezje˛: zawarł ja˛ Szek-
spir w tym pie˛knym monologu, zwracaja˛c nam uwage˛ na istote˛ tej formy
dramatycznej. Aby wie˛c bezcielesne widowiska rzeczywi´scie nie znikne˛ły
na zawsze, koniecznie musimy przykładac´ wielka˛ wage˛ do Szekspirow-
skiego słowa. Czytaja˛c czy wystawiaja˛c, zanim zdecydujemy sie˛, co dla
nas w danej sztuce jest najwaz˙niejsze, nie uciekajmy od słowa, nie prze-
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skakujmy długich monologów, nie tnijmy ich do dwóch linijek. Szekspir
naprawde˛ władał wszechmocna˛ sztuka˛. Spróbujmy dac´ sie˛ jej porwac´.
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